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TRÊS PARADIGMAS PARA A CENOGRAFIA:  
Instrumentos para a cena contemporânea  
 
Paradigmas da cenografia 
 
Foi através das minhas pesquisas ligadas à prática e à teoria da 
cenografia, e das necessidades surgidas pela condição de professor da área 
de Elementos da Linguagem Visual do Teatro, que me deparei com as 
questões apresentadas no presente artigo. No exercício destas atividades 
tornou-se importante realizar um levantamento, considerando a história das 
artes cênicas, de abordagens teóricas e conceituais que podem auxiliar no 
fazer artístico e cenográfico, das quais destaco três paradigmas principais: a 
abordagem da arte como representação mimética, a abordagem da arte 
como linguagem, e a abordagem da arte voltada para o processo de 
percepção. Cada teoria, para se manifestar artisticamente, gera a necessidade 
de um leque de recursos específicos, como se pode constatar através da 
observação das práticas, dos instrumentos e das ferramentas que encenadores 
expoentes destas diversas abordagens lançam mão para concretizar suas 
proposições. 
Dentro do paradigma ligado ao processo de percepção, podemos 
observar diversos diretores e cenógrafos que exploram esta cogitação de que é 
o espectador que dá significado à obra de arte no ato de seu confronto com 
ela, através do embate entre o que é mostrado no palco e tudo que a sua 
mente e suas experiências de vida trazem consigo, projetando isto, de alguma 
forma, no objeto artístico. É a partir disto que se pode cogitar a existência de 
uma cenografia mental ou virtual. 
Na verdade, a prática da cenografia virtual perpassa diversas 
abordagens do teatro através da história ocidental, sendo observável em 
artistas de orientações estéticas e teóricas diversas. É interessante lembrar  
que embora o termo virtual seja bastante aplicado, hoje em dia, a assuntos 
relacionados com a informática e a computação, da mesma forma que a 
expressão realidade virtual é utilizada como referente a uma representação  
digital tridimensional do mundo, executada dentro do computador, a 
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virtualidade não é  absolutamente exclusividade da tecnologia digital. O 
conceito de cenografia virtual que será colocado neste estudo não se restringe  
absolutamente a esta realidade virtual digital, embora recursos de tecnologia 
de ponta como estes, ou a holografia, possam ser elementos compositivos 
dentro desta noção mais ampla. 
 
Da representação mimética para a cena como linguagem em si. 
 
A abordagem mimética do teatro, que prima pela verossimilhança, pela 
imitação e pela fidelidade da representação de modelos observados no mundo 
real, foi consagrada no classicismo da antiguidade grega e fixada 
primeiramente como teoria na Poética de Aristóteles. Desde lá, os artistas e 
teóricos do teatro buscaram instrumentos que os levassem a obtenção desta 
mímese verossímil. No caso da cenografia, a utilização da técnica da 
perspectiva e a construção de cenários realistas predominaram até o final do 
século XIX, sendo utilizadas até hoje nas montagens cênicas que compartilham 
desta abordagem. 
A partir do final do século XIX e no início do século XX podemos 
constatar um deslocamento da referência da mímese da realidade como critério 
de criação e de apreciação artística para o interesse sobre a articulação da 
linguagem artística, para a visão da arte como algo independente da mímese, 
como algo em si. É, neste sentido, uma arte voltada mais para a própria arte do 
que para um modelo exterior a ela. 
O importante aqui, para o raciocínio a ser seguido, é que a preocupação 
com a linguagem artística se manifesta na obra de arte, centrando-se não mais 
no objeto real a ser representado, mas no objeto artístico, na  sua articulação 
interna¹ e na sua apresentação formal. 
Este deslocamento pode ser observado principalmente nas 
preocupações e realizações de artistas da vanguarda esteticista². 
Nas artes visuais podemos tomar os exemplos de Wassily Kandinsky, 
um dos primeiros a perceber que o que compunha a pintura e conferia-lhe 
qualidades não era necessariamente o grau de fidelidade mimética em relação 
ao objeto representado, mas sim o arranjo dos elementos presentes na pintura. 
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Esta circunstância é bastante semelhante ao que acontece no teatro, através 
dos anseios e formulações de artistas ligados ao simbolismo como Craig ou 
mesmo Stanislavski. Os caminhos de rejeição da mimese pressupunham 
também, às vezes, a substituição da representação do real pela expressão livre 
ou pela expressão do subconsciente, como seria explorado no surrealismo e no 
expressionismo. 
A postura esteticista com ênfase na encenação e em seus elementos 
constitutivos, muitos deles visuais como a cenografia, o figurino ,a luz, o 
movimento e a gestualidade dos atores é bem exemplificada no trabalho de 
Gordon Craig. 
O inglês Edward Gordon Craig foi ator, diretor, cenógrafo, autor, teórico 
e editor da importante revista The Mask (15 edições, de 1906 a 1929).  
Suas idéias de encenação, suas práticas cênicas e seus conceitos de 
cenografia podem ser observados levando-se em conta dois pontos principais: 
Uma Cena Móvel, onde significados e ambientações são obtidos por 
transformações apresentadas durante o espetáculo através de recursos 
técnicos de cenografia, iluminação e movimentação de massas (grupos de 
dezenas) de atores. 
Um tipo de Simbolismo Sintético, onde uma síntese dialética dos 
significados essenciais do texto a ser encenado é traduzida pela sintaxe e pela 
hierarquia de atenção dada pelos elementos visuais e pelo movimento. 
Talvez a produção mais importante de Craig, com certeza a mais 
comentada, tenha sido o Hamlet de Shakespeare encomendado por 
Stanislavski para o Teatro de Arte de Moscou, trabalho iniciado em 1908 e 
apresentado em 1912. 
Em seus trabalhos, Craig concretizou boa parte de suas aspirações 
artísticas, seja no que diz respeito à sua abordagem do texto dramatúrgico, 
seja na cenografia, na iluminação, nos figurinos, nos gestos e atuação dos 
atores e principalmente nos movimentos cênicos. Ele encarava o teatro como 
uma arte e, portanto, como uma linguagem conscientemente articulada, a qual 
o artista deveria dominar plenamente. 
Assumindo a frontalidade na encenação, e a separação entre o palco e a 
platéia, montava seus espetáculos buscando uma síntese visual do texto. Para 
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obter uma cena espacial, tridimensional e modificável, utilizava-se de recursos 
técnicos criados por ele como os Screens, uma espécie de biombos móveis 
giratórios, cujas movimentações, somadas à luz e ao movimento dos atores, 
modificava e resignificava a cena de acordo com a necessidade da opção de 
interpretação do diretor sobre o texto. 
Para Craig o movimento se assemelha à música, onde a música está 
para o som assim como o teatro está para o movimento. Ou ainda, o teatro é a 
arte do movimento e a expressão máxima da arte teatral se dá pelos 
significados tirados da movimentação de determinados elementos cênicos, 
principalmente o cenário, a luz e os atores. 
 
“Revelareis, daqui em diante, coisas  invisíveis, aquelas que o olhar 
interior percebe, por meio do movimento, da divina e maravilhosa 
força que é o movimento” (Craig,1963, p. 77.)  
 
Hábil na organização da cena, calcando-se na hierarquização e 
subordinação dos elementos visuais, Craig tinha domínio sobre a expressão de 
significado dado pela visualidade e colocava estas informações a serviço da 
identificação e diferenciação dos grupos em conflito dentro do drama. 
Procurando possibilitar a compreensão por intermédio desta visualidade 
e do movimento ele tentou, inclusive, prescindir do uso das palavras em cena. 
Outro exemplo de utilização da hierarquia de atenção e de abordagem 
da arte como linguagem presente no modernismo, está expressa nas teorias e 
práticas do russo Sergei Eisenstein sobre a composição visual e a montagem 
cinematográfica, partindo da direção e da encenação teatral. 
 
“A arte da composição plástica consiste em guiar a atenção do 
observador ao longo de uma trilha precisa, exatamente na ordem 
desejada pelo autor. Isto é conseguido pelo movimento dos olhos  
sobre a superfície da tela, se a composição está numa pintura, ou na 
superfície de um filme, se estamos examinando uma tomada”(Barba;  
Svarese,1995, p.159.)
4
 
 
Pelo depoimento de seu assistente, V. B. Nizni, sobre aulas proferidas 
por Eisenstein entre 1932 e 1933 no Instituto Estatal de Cinema da Rússia, 
sabe-se que segundo ele, para se obter a fixação dos elementos da encenação 
numa produção teatral 
 “... é necessário a fragmentação da ação em pequenas unidades e a 
sucessiva combinação destas unidades de ação em um único fluxo 
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de montagem que é predeterminado pela encenação e, em certo 
sentido, surge dela.”(Eisenstein, 1994, p.40.)
5 
 
Para Eisenstein o drama se divide em atos, os atos em cenas e as 
cenas na sua encenação. A encenação se fragmenta em nós de montagem, e 
o nó de montagem em cada uma das pequenas ações e detalhes. 
Ainda segundo Nizni: 
 
“O conceito de montagem, de acordo com o pensamento de 
Eisenstein, não implica num arranjo de palavras imagens e relações, 
pelo contrário, implica em uma construção do ritmo para representar 
um comportamento. De modo que a montagem vem substituir o velho 
termo composição.” (Eisenstein, 1994, p. 8.) 
6 
 
Os princípios de montagem de Eisenstein se aplicam principalmente ao 
cinema onde o enquadramento e o corte, com a conseqüente seleção de como 
e do que será mostrado pela câmera, está aliado à ação e a fábula mostrada. 
Mas a sua noção de como trabalhar as seqüências do movimento para obter 
uma ampliação da sensação, da expectativa e da emoção do espectador7, 
estão próximas às convicções de Craig. 
Mais recentemente, a idéia de montagem de Eisestein, como associada 
à hierarquia de atenção - apresentando uma subordinação sintática dos 
elementos constituintes da obra a um texto prévio – é reorientada no sentido 
que assume no trabalho e nas teorias de Eugenio Barba, para quem o termo 
montagem equivale, na verdade, ao termo composição: 
 
“A composição é uma nova síntese de materiais e fragmentos 
retirados de seus contextos originais. É uma s íntese que é 
equivalente ao fenômeno e aos relacionamentos reais que ela sugere 
ou representa.” (Barba; Savarese, 1995, p. 158.)
8
 
 
Os relacionamentos são reais porque são vivenciados pelos atores e 
espectadores no ato teatral, através da sugestão e da representação, 
fenômenos que ocorrem tanto na recepção do observador como na obra 
artística em si.  
No que diz respeito à idéia de montagem, a retirada dos materiais e 
fragmentos de seus contextos originais a que se refere Barba é outro fator que 
o distanciará, assim como Jerzy Grotowski antes dele, da posição 
hierarquizante de Eisestein centrada na articulação sintática da linguagem. 
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Aproximando-se da noção dos ideogramas orientais, Barba e Grotowski 
irão apontar para um caminho de associação de idéias e informações bem 
diferente da lógica linear e da sintaxe. É o caminho da parataxe9, onde além 
da preocupação com o jogo das relações internas do objeto, há uma 
preocupação com a maneira como este objeto é percebido e as relações que 
ele pode estabelecer com o público, o que suscita um leque de postulados 
teóricos e recursos práticos diversos da abordagem mimética e da abordagem 
da linguagem. 
 
O processo de percepção. A inserção do observador na complementação 
da obra. 
 
Entre as vanguardas do início do século XX que reagiram contra o 
Naturalismo, aquela de postura anti-arte tem sua origem geralmente atribuída 
a Alfred Jarry, tendo em Antonin Artaud a sua base conceitual principal. Para 
eles era necessário negar a arte e as regras artísticas burguesas ocidentais 
estabelecidas naquele momento. Entre outras coisas, com a ênfase no ator 
como único elemento indispensável no teatro, esta postura levou à negação do 
teatro enquanto espetáculo ou produto artístico acabado, dando oportunidade 
ao espectador de inserir-se no próprio processo criativo. Ele não é mais mero 
espectador, que assiste a um produto, mas sim participante ativo de um 
processo10 e de uma vivência, onde ele é que faz a criação final do sentido 
desta experiência. A idéia era aproximar a arte e a vida. 
A estratégia para obter a participação do público vai muito além da 
simples eliminação dos limites físicos que costumam separar o palco e a 
platéia.  
Este recurso de inserção do público no processo de criação e de 
significação, através da complementação dos significados, já teve lugar 
também nas experiências esteticistas do Simbolismo, como no caso de Craig. 
De acordo com o depoimento de Stanislavski sobre a sua experiência com 
Craig na montagem do Hamlet no Teatro de Arte de Moscou: 
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“As alusões (da cenografia) se completavam mediante a imaginação 
do próprio espectador que, desta maneira, era atraído ao interior do 
processo criador.” (Stanislavski, 1983, p. 368.)
11 
 
O mesmo processo de complementação de significado se dá em relação 
às formas sugestivas da pintura abstrata de Kandinsky. Mas estes artistas 
centravam sua criação e suas pesquisas na articulação lingüística e sintática e 
nas relações internas da obra. 
Pesquisando por outras vias, a tendência de envolver o espectador, 
substituindo o produto pelo processo, intensifica-se no teatro anti-arte, tanto 
nas propostas de Artaud como nas realizações e preocupações de Grotowski. 
A preocupação com o processo criativo, com a percepção e a 
participação do espectador, aparece na comparação entre Stanislavski e 
Grotowski feita por Thomas Richards: 
 
“Stanislavski centrava sua pesquisa na construção da personagem 
dentro da história e das circunstâncias dadas pelo texto teatral...No 
trabalho de Grotowski, entretanto – por exemplo no seu trabalho com 
o Teatro Laboratório – os atores não buscam a personagem. Os 
personagens aparecem antes na mente do espectador por causa da 
montagem. Grotowski apontou este aspecto muitas vezes quando 
falava sobre o t rabalho com Ryszard Cieslak no Príncipe Constante.  
Cieslak trabalhou basicamente não um personagem da tragédia de 
Calderon, mas memórias pessoais relacionadas com um importante 
período da sua vida.”(Richards, 1994, p. 77.)
12
 
 
Assim, ao deslocamento do produto para o processo corresponde outro 
deslocamento importante, da ênfase na linguagem (preocupação em articular 
as soluções internas de um produto) para a ênfase na percepção (preocupação 
com o processo de percepção que este produto provoca na mente do 
observador). Neste sentido, é também um deslocamento de dentro para fora da 
obra de arte: para o que está em torno dela e para a relação que pode 
estabelecer com o observador. 
O deslocamento da ênfase para a percepção não anula a validade do 
instrumental da linguagem, e tampouco é exclusividade dos artistas oriundos 
da concepção anti-arte. Artistas contemporâneos que podem ser chamados de 
esteticistas, como o cenógrafo tcheco Josef Svoboda, também consideram que 
boa parte, ou a maior parte, do fenômeno artístico teatral ocorre na percepção 
e na mente do espectador. 
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Em seu livro O Segredo do Espaço Teatral, Svoboda diz adotar o 
processo criativo da colagem que, semelhantemente ao tipo de montagem 
ideogramática de Grotowski e Barba, utiliza-se de princípios paratáticos na  
formulação do seu teatro. 
Esta diferenciação entre o arranjo lógico e linear da sintaxe e uma 
“lógica” intuitiva e sensorial da parataxe é importante, pois cada um desses 
modos pressupõe recursos e procedimentos distintos para se manifestar em 
cena. 
Indo além das propostas de exploração do inconsciente, como no 
expressionismo e no surrealismo, e do puro non-sense dadaísta, o processo 
de parataxe oscila entre fazer ou não sentido, e requer uma mistura muito fina 
de sintaxe, hierarquia, fenômenos físicos da percepção humana, intuição pura 
e o acaso, buscando instrumentais teóricos e práticos tanto na linguagem e na 
ciência exata como no instinto e na sensibilidade puramente subjetiva. 
Pela própria natureza híbrida e associativa da parataxe existe a 
presença de lacunas de sentido a serem preenchidas pelo público a partir do 
que é fornecido pela obra, tanto pelos dados racionalmente identificáveis como 
pela contribuição objetiva e subjetiva da mente do observador: sua memória, 
intuição, fantasia, gosto, sensorialidade, etc. 
Se nos expoentes teatrais do modernismo do início do século XX já 
tínhamos uma quebra da linearidade das unidades de tempo, espaço e ação, 
esta quebra se dá de forma a desordenar a sua seqüencialidade, intercalando 
e deslocando seus diversos momentos. Mas isto ainda se dava num princípio 
de sintaxe e de organização lógica linear e, mesmo que com a intercalação de 
partes ou fragmentos, predomina uma relação lógica entre parte e todo. 
No caso da parataxe ocorre algo diferente. Não existe uma lógica 
aparente na relação entre as partes e das partes com o todo. A organização 
dos fragmentos é sensorial e intuitiva. Depende de princípios e estímulos 
individuais, particulares, indizíveis, misturados a conhecimentos racionais e ao 
puro acaso. 
É a ênfase nos modos como o observador pode perceber, onde o 
produto artístico é um meio para por essa percepção em funcionamento, e o 
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processo lacunar da parataxe que estimulam a cogitação de uma cenografia 
virtual. 
 
Cenografia Virtual. 
 
A cenografia só existe quando há um cenário? É necessário haver um 
cenário construído ou pintado para que haja cenografia? As manifestações 
teatrais de caráter anti-arte, que procuram fugir da execução de um espetáculo 
propriamente dito, prescindem da cenografia? Patrice Pavis nos responde no 
seu Dicionário de Teatro, através da sua definição do termo cenografia: 
 
“A skênographia é, para os gregos, a arte de adornar o teatro e a 
decoração de pintura que resulta desta técnica. No Renascimento, a 
cenografia é a técnica que consiste em desenhar e pintar uma tela de 
fundo em perspectiva. No sentido moderno, é a ciência e a arte da 
organização do palco e do espaço teatral.  É também, por metonímia,  
o próprio desejo, aquilo que resulta do trabalho do cenógrafo. Hoje, a 
palavra impõe-se cada vez mais em lugar de decoração, para 
ultrapassar a noção de ornamentação e de embalagem que ainda se 
prende, muitas vezes, à concepção obsoleta do teatro como 
decoração. A cenografia marca bem seu desejo de ser uma escritura 
no espaço t ridimensional (ao qual seria mesmo preciso acrescentar a 
dimensão temporal), e não mais uma arte pictórica da tela pintada,  
como o teatro se contentou em ser até o naturalismo. A cena teatral 
não poderia ser considerada como a materialização de problemáticas 
indicações cênicas: ela se recusa a desempenhar o papel de “simples  
figurante” com relação a um texto preexistente e determinante.” 
(Pavis, 1999, p. 44,45.
)13
 
 
A cenografia é a manifestação visual do fenômeno teatral no espaço 
cênico e ficcional, construída não apenas pelo cenário, mas também pelo ator e 
pela sua relação com a ação dramática e com o espaço, ou ambiente, onde 
está imerso. Pensando assim, a cenografia que for meramente ilustrativa ficará 
aquém das possibilidades e do potencial da cenografia14.  
Para Svoboda, por exemplo, a cenografia “... trabalha com imagens 
cinéticas distribuídas no espaço e no fluir do tempo15”.  
Também no caso de um teatro de origem anti-arte como o de Grotowski 
ou o de Barba, devemos considerar a cenografia não apenas como ilustração 
visual de um texto, mas como a materialização visual e espacial do evento 
teatral que envolve o ator e o espectador. 
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Considerando como virtual aquilo que é suscetível de se realizar, que é 
potencia, o que chamo aqui de cenografia virtual é o fenômeno que é 
despertado na percepção do observador e que é aceito por ele, de alguma 
forma, dentro do espaço ficcional do drama. Ela surge da soma do que é dado 
pelo objeto artístico (som, imagem, palavra) com o instrumental psíquico e 
físico do espectador: sua percepção sensorial, sua percepção intuitiva, suas 
vivências e experiências, sua memória, seu imaginário e sua referência do real. 
Não é de hoje que a virtualidade da cenografia, de modos diversos, 
ocorre no teatro. O espaço teatral ficcional, com sua cenografia virtual sendo 
criada pelo gesto, pelo movimento, pela ação, pela palavra do ator e pelas 
convenções teatrais que surgem daí e que funcionam na medida que contam 
com a aceitação do espectador existem há muito no teatro, como na 
Commedia dell’Arte, em Shakespeare ou nos espetáculos orientais, por 
exemplo. 
Quando tínhamos a predominância do critério de mímese, a ilusão de 
realidade (num cenário pintado com perspectiva linear ou pela perspectiva 
tonal, por exemplo) era uma maneira de virtualidade, apresentando uma falsa 
realidade (à qual o Naturalismo se opunha). No teatro simbolista a ilusão do 
real é substituída por uma alusão não literal ao real. Isto é próximo da nossa 
noção de cenografia virtual, que sugere algo além do que se apresenta 
fisicamente aos órgãos dos sentidos. 
Outro exemplo mais recente de encenador que aposta no fenômeno 
perceptivo individual de cada observador é Tadeusz Kantor. A sua intenção é a 
de utilizar objetos (ready mades) como um gatilho para acionar a memória do 
espectador16. Esta memória, coletiva ou individual, é que ajuda a construir a 
cenografia e o próprio drama de Kantor. 
Jerzy Grotowski era outro que sabia criar um espaço e uma cenografia 
mental, virtual, obtidos pela relação entre o drama, o ator e a platéia. Para isto, 
Grotowski chegava a atribuir uma função para o espectador dentro do drama, 
como por exemplo, em Akropolis, de 1962: a ação se desenvolve em um 
campo de concentração, onde os espectadores são os sobreviventes e os 
atores são os mortos. 
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Outra importante manifestação contemporânea de virtualidade está 
presente no trabalho de Eugenio Barba com o Odin Teatret. 
Barba, assim como Grotowski, arranjava um espaço cênico diferente e 
específico para cada drama, considerando as possibilidades de relações entre 
ator e espectador que o conflito dramático necessitava. Segundo descrição e 
análise de Fabrizio Cruciani: 
 
“Com Ferai (1969-70), ainda na identificação específica e 
dramatúrgica de um espaço para cada espetáculo, se define uma 
morfologia que se tornará recorrente nos espetáculos do Odin:  o  
espaço é oval, com os espectadores ao longo dos lados maiores, a 
ação é central  mas se dilata às costas dos espectadores, existem 
dois pólos nas partes fechadas do ovo, distanciados tanto entre eles  
que não se pode vê-los ao mesmo tempo; assim, o espaço usa o 
tempo, coloca o olho do espectador no interior de um espaço que 
somente na sucessão temporal de ver é mentalmente reconstruído, e 
então o envolve e o abraça.” (Cruciani, 1994, p 243.)
17 
 
A cenografia das montagens dirigidas por Barba se ocupa 
principalmente na organização espacial da relação entre ator, espectador, 
adequando-se sempre às necessidades criadas pelo drama. 
A proximidade entre ator e espectador é uma das constantes no teatro 
de Grotoviski e Barba. Existe uma delimitação entre a área da audiência e a 
área de atuação, mas este limite é tênue, e é rompido a toda hora. Outra  
constante dada pela proximidade física e pela distribuição dos elementos de 
cena é a falta de distância de recuo para que se possa ver o espaço inteiro, 
fazendo com que a visão do espectador seja sempre parcial. 
Ainda outra constante a ser considerada é a colocação frente a frente 
das áreas ocupadas pelo público, o que o torna consciente do fato de estar 
presente a um acontecimento teatral, ao mesmo tempo em que o coloca 
dentro, e não fora, deste acontecimento. 
De acordo com Cruciani, na cenografia virtual de Barba existe um 
espaço que é percebido também temporalmente, e que necessita ser 
reconstruído pelo espectador na sua mente. Isto é obtido pela proximidade 
física do espectador em relação à zona de atuação onde, colocado nos bancos 
laterais, ele não tem espaço de recuo suficiente para enxergar o todo deste 
espaço físico. Ele necessita juntar as referências e os fatos colocados 
dispersamente no espetáculo, e fará isto com o auxilio da sua memória e da  
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sua capacidade de associação de idéias. Referindo-se ao espetáculo O Milhão 
(1978 a 1984) Cruciani diz: 
 
“A percepção de espaço nunca é global,  é sempre sucessiva, e o 
espaço é percebido como um percurso do qual se tem, momento a 
momento, uma visão parcial... o espaço é um percurso, uma dialética 
a atividade de recomposição do espectador, uma viagem no espaço 
com o tempo.” (Cruciani, 1994, p.244.)
18
 
 
É um espaço/tempo ficcional dramático. Embora seja experienciado, 
vivenciado, ele é virtual. A cenografia aqui é a materialização espacial e 
temporal do evento teatral. 
Voltemos agora para outra manifestação do teatro contemporâneo, 
observando novamente o cenógrafo esteticista contemporâneo Josef Svoboda, 
onde a presença da cenografia virtual é fundamental na construção da cena. 
Diferentemente de Barba e Grotoviski, a virtualidade de Svoboda utiliza-se de 
cenários construídos e recursos tecnológicos avançados de luz e projeção de 
imagens, além dos recursos, espaços e equipamentos tradicionais e 
convencionais do teatro, como o chamado "palco italiano". 
Svoboda começou a sua atividade de cenógrafo após o término da 
Segunda Guerra Mundial tendo, portanto, recebido a herança das vanguardas 
modernistas e modificando a sua própria maneira. 
Afirmando buscar uma síntese dos elementos essenciais do teatro, ele 
coloca as diferenças básicas entre o que era feito antes da Guerra e o que é 
feito hoje. Segundo ele, os artistas dos anos 30 queriam 
 
“... obter a s íntese pela erradicação das fronteiras entre as artes  
individuais, para criar uma forma nova e homogênea de dispor os  
elementos analiticamente. Nós, por outro lado, insistimos na pureza 
de elementos discretos, com a sua união impressionística a ser 
completada no o l h o e n a m e n t e d o observador.” (Svoboda,  
1993, p. 21.)
19
 
 
E temos aí, novamente, um teatro e uma cenografia que se propõe a 
formar-se não no objeto artístico em si, mas a partir dele, na mente e no olho 
do espectador20. 
Sendo um cenógrafo de orientação esteticista, ele trabalha a cenografia 
também como algo concreto, material, levando em conta o próprio edifício 
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teatral, com suas particularidades materiais e físicas, partindo sempre destes 
elementos e cultivando o que ele chama de espaço no espaço 21. É a partir 
deste espaço e cenografia reais, utilizando-se também de conhecimentos de 
física (ótica) e da fisiologia da percepção humana, que ele chega a um espaço 
e uma cenografia ficcionais, virtuais.   
Seu procedimento criativo predileto é a colagem22, uma junção híbrida 
de elementos aparentemente díspares, numa união impressionística, a partir 
de uma lógica intuitiva e sensorial, embora ele também utilize e domine os 
instrumentais da linguagem e da sintaxe. 
Apoiando-se nas convenções teatrais, e sem separar a construção 
(arquitetônica, cenográfica) da imagem teatral resultante, Svoboda afirma que 
não existe um todo, e que se ele existe, é artificial. Por isto não busca síntese 
nem homogeneidade no plano formal. 
O hibridismo, com fusão e justaposição de elementos e de gêneros num 
arranjo linear quebrado são características formais do trabalho de Svoboda, e 
os seus recursos preferidos para este fim dizem respeito principalmente à luz: 
projeção de sombras, luz colorida, slides, filmes e a reflexão sobre as 
superfícies lisas, texturadas ou espelhadas. 
O espaço/tempo visual fragmentado obtido na versão de The Talles Of 
Hoffmann de 1947 é o tipo de imagem que provoca uma percepção baseada 
na virtualidade, com uma espécie de quebra cabeça a ser montado pelo  
observador. 
Em algumas montagens ele utilizou-se, por exemplo, de superfícies 
recortadas servindo como telas, buscando interações de composições 
coloridas abstratas projetadas e superfícies texturadas e pintadas. Ele propõe 
também o uso de luzes entre os anteparos de projeção, criando diversas 
camadas, ressaltando a profundidade e a tridimensionalidade. 
Svoboda centra-se no objeto artístico, criando uma cena para ser 
assistida pelo público. Mas a consideração que ele dirige sobre o que está em 
torno do objeto artístico, que é expresso tanto pela sua utilização física, 
ficcional e convencional do edifício teatral (ele  parte sempre da existência a 
priori do proscênio) como pela sua utilização de conhecimentos científicos de 
física e ótica que interferem e direcionam a percepção dos espectadores, 
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coloca-o próximo da postura que aposta na arte como um processo de 
percepção e na vivência que ela oferece. 
A abrangência da sua visão desloca o seu interesse também para o que 
está em torno da obra de arte, associando isto ao objeto artístico. 
 
Cenografia e Percepção 
 
Se a percepção do observador é subjetiva, individual, não permitindo 
que se tenha controle sobre o seu todo, e a obra de arte é polissêmica, até que 
ponto o artista deve investir na tentativa de despertar determinados significados 
nesta percepção? 
Ferdinando Taviani analisa a relação que o artista criador deve ter para 
com a arte, o público e o objeto artístico: 
“No campo da representação é uma  superstição pensar que essas 
coisas que se podem tornar “sinais” para o espectador e, portanto,  
podem referir-se a significados específicos, correspondem aos 
mesmos significados para os atores e para os outros autores da 
representação. É uma superstição, portanto, pensar que os vários  
elementos da representação que se podem tornar 
“sinais” devem ser desenvolvidos de um modo que leva em 
consideração um acordo entre os significados que eles tem para os 
espectadores e os significados que eles tem para os autores da 
representação.  
[...] 
Por essa razão, o processo empreendido pelos que criam a 
representação não pode ser orientado excessivamente com respeito 
à visão do espectador e deve, portanto, ter suas próprias  e 
independentes visões.”( Barba; Savarese, 1995, p. 258.)
23
 
 
Já que não é possível um acordo total entre artista e espectador, no que 
diz respeito ao que é transmitido pela obra e pelo ato artístico, há que ser 
manter pelo menos uma lógica interna qualquer, mesmo que subjetiva e 
individual, que estruture e oriente a feitura e a fruição da obra. Se não se tem 
controle sobre o significado, o controle sobre a técnica, a linguagem, as 
convenções e as condições de relacionamento com o público devem ser 
mantidas, como Barba e Svoboda exemplarmente nos mostram. Eles 
constroem suas obras a partir de conhecimento, trabalho constante, 
experiência, intuição e sensibilidade artística. 
Os paradigmas da mímese, da linguagem e da percepção além de não 
serem excludentes entre si, misturam-se em tessituras múltiplas e diversas e 
Revista Cena 2006 
 
constituem parte importante do instrumental disponível para o teatro e para 
arte. O domínio técnico e teórico destes elementos é muito importante, 
principalmente quando eles se tornam parte integrante de uma possibilidade de 
elaboração de significados na arte, quando a técnica está tão integrada à 
concepção e ao espetáculo que se torna parte indissociável da ação cênica. 
A cenografia contemporânea deve entender isto e ser um meio físico e 
ao mesmo tempo ficcional para a viabilização dinâmica do evento teatral. Além 
de apoiar-se nas convenções teatrais, a sua execução e planejamento devem 
também ir ao encontro do referencial do observador e à sua percepção, onde 
seu caráter virtual auxilia para que ela se torne parte de uma experiência 
artística ricamente vivenciada e comparti lhada. 
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NOTAS: 
1 Nas inter-relações entres as partes e entre as partes e o todo, por exemplo.  
2 Adoto aqui a noção desenvolvida por Richard Graver na obra The Aesthetics of Disturbance. 
Para ele, a vanguarda esteticista se caracterizava por buscar a renovação da arte, 
reformulando-a a partir de recursos técnicos e modos de ser já existentes (nega-se a 
representação mimética realista, mas continua-se fazendo o objeto artístico tradicional ou 
concencional, como a pintura a óleo sobre tela); a vanguarda anti-arte, por sua vez, buscava 
reinventar os modos e os materiais da arte, descartando e/ou negando a tradição da arte  
ocidental (não se faz mais pintura, mas sim objetos; não se faz mais teatro, faz -se ritual). 
3 CRAIG, Edward Gordon. Da Arte do Teatro. Lisboa, Arcádia. 1963. Pg. 77.  
4 Citação de Eisenstein por Eugenio Barba em: BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A Arte 
Secreta do Ator: Dicionário de Antropologia Teatral. São Paulo, UNICAMP. 1995. Pg. 159.  
5 EISENSTEIN, Sergei. El Montaje Escenico. México, Gaceta. 1994. Pg. 40.  
6 EISENSTEIN, Sergei. Op. Cit. Pg. 8. 
7 Por exemplo pela direção e pelo sentido visual do movimento em cada cena, através de 
repetição e de oposição, semelhanças e contrastes. 
8 BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator: Dicionário de Antropologia 
Teatral. São Paulo, UNICAMP. 1995. Pg. 158.  
9 “Parataxe é um processo que consiste em dispor, lado a lado, blocos de significação sem que 
fique explícita a relação que os une...Existe uma intuição de que a presença de um certo bloco 
é compatível com a presença de um outro, por mais aparentemente diversos que possam ser 
em suas naturezas e autonomias. E basta essa sensação para que o processo de justaposição 
seja acionado. A significação final resultará desse processo de  coordenação e será 
necessariamente maior que a simples soma mecânica que se possa fazer entre os blocos.” 
COELHO, Teixeira. Moderno Pós- Moderno. Porto Alegre: L&PM Editores. 1986. Pg. 103.  
10 Crisopher Innes, no livro El Teatro Sagrado: El ritual y la vanguardi. coloca um 
questionamento importante sobre a relação entre produto e processo na prática e no 
pensamento de Artaud. Segundo ele, o processo que Artaud valorizava e buscava explorar não 
era o processo de instauração da obra (que é anterior à experiência de contato do público com 
a obra), mas o processo que constitui a  percepção que o público tem da obra no momento do 
seu confronto com ela.  
11 STANISLAVSKI, Constantin. Obras Completas. Mi Vida en el Arte. Buenos Aires, Ed. 
Quetzal. 1983. Pg. 368.  
12 RICHARDS, Thomas. At Work of Grotowsk i on Physical Actions. London, Routledge. 1994. 
Pg. 77. 
13 PAVIS, Patrice. Dicionário de Teatro. São Paulo, Perspectiva. 1999. Pgs. 44,45. 
14 Muito embora criar e fornecer imagens visuais que dialoguem com os conteúdos 
dramatúrgicos do espetáculo seja uma função importante da cenografia.  
15 SVOBODA, Josef. The Scret of the Theatrical Space. New York, Applause. 1993. Pg. 14.  
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16 Isso segundo o depoimento do próprio Kantor  em uma entrevista presente no documentário  
realizado por Denis Bablet na década de oitenta. 
17 CRUCIANI, Fabrizi. Arquitectura Teatral. México, Gaceta. 1994. Pg. 243. 
18 CRUCIANI, Fabrizi. Op. Cit.. Pg. 244. 
19 SVOBODA, Josef. Op. Cit. Pg. 21. 
20 No início do século XX predominava a idéia de uma obra de arte total, a gesamtkunstwerk 
Wagneriana, buscando a convergência dos diversos signos da encenação em relação ao 
significado; após a segunda guerra mundial uma antigesmtkunstwerk  passa a ser cogitada, 
com a utilização divergente dos signos.  
21 Conforme Svoboda, para se executar uma montagem e uma cenografia criativa, é preciso 
ter em mente um “palco vazio”, pois o espaço do palco existe em si mesmo, antes e além da 
peça. Ele diz também que nunca esqueceu que o proscênio tem um chão, um portal (arco do 
proscênio) e um teto, e que estes são os únicos elementos reais, e que na compreensão 
destas três realidades reside o segredo do espaço dramático e de produção. A aceitação e o 
reforço de sentido destas convenções é o que Svoboda chama de espaço no espaço. 
22 A noção de colagem colocada por Svoboda corresponde exatamente à colocada por Patrice  
Pavis no seu Dicionário de Teatro: “Termo de pintura introduzida pelos cubistas, e depois pelos 
futuristas e surrealistas para sistematizar uma prática artística:  a aproximação de através da 
colagem de elementos ou materiais heteróclitos, ou ainda de objetos artísticos e objetos reais.” 
Continua ele: “A colagem é uma reação contra a estética da obra plástica feita com um único 
material...” (PAVIS, 1999, p. 51)  
23 TAVIANI, Ferdinando in BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator: 
Dicionário de Antropologia Teatral. São Paulo, UNICAMP. 1995. Pg.258.
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